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Resumo
Análise comparativa de Lisbela e o prisioneiro, peça de Osman Lins (1961), com o filme homônimo de
Guel Arraes (2003) enfocando a transmutação do texto teatral em fílmico. Ambos são marcados pelo
regionalismo (sertão pernambucano), realizando o aproveitamento de “causos”, de relatos e incidentes
testemunhados por amigos e conhecidos, utilizando tipos populares, expressões regionais, ditados e frases
de pára-choques de caminhões, recuperados numa linguagem aliciante e interativa, onde o receptor se
reconhece e cujos valores libertários são incorporados catarticamente. Interativo, intertextual e
carnavalizado, o filme de Guel Arraes realiza leituras de filmes americanos e nacionais, que formam uma
espécie de repertório popular e, ainda, num processo de auto-referencialidade, explica a estrutura e
composição de seu filme, através da personagem narradora e da voz  off, que dialogam com os
espectadores, presentificando a narrativa fílmica, onde se fundem realidade e ficção, numa nova ordem,
regida pela conotação e pela atividade cooperativa do receptor.
Palavras-chave: Texto transmutado – Recepção – Iintertextualidade – Interatividade.
Abstract
The aim of  this study is the comparative analysis of  Lisbela e o prisioneiro (Lisbela and  the prisoner),
Osman Lins’ play (1961), with the homonym film by Guel Arraes (2003), focusing on the
transmutation of  the text from novel to filmic. Both are characterized by the regionalism (hinterland
of  Pernambuco), getting the “stories”, accounts and incidents witnessed by friends and acquaintances,
using popular characters, regional expressions, sayings written in truck bumpers, retaken in an
interactive and seductive language, where the receiver recognizes himself/herself  and the freedom
values are catharsisly incorporated. Interactive, inter-textual and carnivalized, Guel Arraes’movie rises
with readings of  national and North-American films which shape a kind of  “popular” repertory, and
moreover, in a self-reference process, explains the structure and composition of  his movie through
the narrator character and the  “off ” voice, both of  which dialogue with the watchers, becoming a
gift to the filmic narrative. Here is the place where reality and fiction are joined in a new order, ruled
by connotation and by the cooperative role of  the receiver.
Keywords: Transmuted text – Reception – Intertextuality – Interactivity.
Resumen
El presente trabajo presenta un análisis comparativo entre Lisbele e o priosioneiro (Lisbela y el prisionero),
pieza de Osmar Lins (1961) y la película del mismo nombre de Guel Arraes (2003), enfocando la
transmutación del texto teatral en fílmico. Ambos son marcados por el regionalismo (desierto
pernambucano) realizando el aprovechamiento de “casos”, de relatos e incidentes declarados por
amigos y conocidos, utilizando tipos populares, expresiones regionales, dichos y frases de paragolpes
de los camiones, recuperados en un lenguaje atractivo e interactivo donde el receptor se reconoce y
donde los valores libertarios son incorporados en forma de catarsis. Interactiva, intertextual y
carnavalesca, la película de Guel Arraes realiza lecturas de películas norteamericanas y nacionales que
forman una especie de repertorio popular y también, en un proceso de autorreferencialidad, explica
la estructura y composición de su película a través del personaje narrador y de la voz  off, que dialogan
con los espectadores presentando la narrativa fílmica, lugar donde se funden realidad y ficción en un
nuevo orden regido por la connotación y por la actividad cooperativa del receptor.
Palabras claves: Texto transmutado – Recepción – Intertextualidad – Interactividad.
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O amor é filme
Eu sei pelo cheiro de menta e pipoca
Que dá quando a gente ama
Eu sei porque eu sei muito bem
Como a cor da manhã fica
Dá felicidade, dá dúvida, dor de barriga
É drama, aventura, mentira
Comédia romântica
(O amor é filme –  João  Falcão e André Moraes)
Introdução
O filme Lisbela e o prisioneiro, dirigido por Guel Arraes, com
roteiro de Guel Arraes, Jorge Furtado e Pedro Cardoso é baseado
na peça homônima de Osman Lins, encenada pela primeira vez em
1961, no Rio de Janeiro, e publicada em 1964. Na origem, tanto a
peça original como o roteiro criado para o filme são peças
dramáticas, embora a primeira seja teatral e a segunda, cine-
matográfica, o que por si só já se configura como uma tradução
cultural de um meio para outro, de uma época (anos 1960) para
outra (anos 1990). É a leitura do diretor e sua época que se
presentificam diante de nós como texto cinematográfico.
Ambos são marcados pelo regionalismo (região do agreste ou
do sertão pernambucano), realizando o aproveitamento de
“causos”, de relatos e incidentes testemunhados por amigos e
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conhecidos, utilizando tipos populares, expressões regionais,
ditados e frases de pára-choques de caminhões, recuperados numa
linguagem aliciante, interativa, onde o receptor se reconhece, e
cujos valores libertários são incorporados catarticamente. O
destino particular das personagens amplia-se pela ousadia de
propor que todos nós podemos enfrentar valores pré-estabelecidos
e nos libertar para viver nossa escolha pessoal do dia-a-dia.
O receptor é envolvido pela matéria e linguagem da peça e
do filme, que dialogam com o familiar, com o ambiente e a
atmosfera populares, embora os textos proponham como tema
central a coragem de romper amarras e lutar pela vida,  o que,
como apontamos acima, transfigura o individual em universal,
com todos os riscos de viver em  liberdade a sua própria “sina”,
livre de preconceitos e imposições.
Se é verdade que a linha-mestra proposta por Osman Lins
é preservada e, ainda, que muitos diálogos, personagens e
histórias são mantidos, o filme de Guel Arraes introduz novos
elementos: intertextos com filmes estrangeiros e nacionais;
interatividade que se configura através da  focalização da
personagem central,  Lisbela, que conversa com o receptor,
através de um metatexto crítico sobre o  fazer-cinema; mon-
tagem e ritmo do filme, estabelecendo um diálogo constante com
outros textos cinematográficos e televisivos, viabilizando uma
leitura metafórica dos filmes dentro do filme; mudança na ordem
temporal dos acontecimentos (na diegese); concentração de fatos
ocorridos com três personagens em um só personagem;  utiliza-
ção da música como complemento e chave da ação dramática;
comédia de enganos para propiciar comicidade e leveza.
A narrativa fílmica: a ficção do real
Configura-se, em todos os níveis estruturais da narrativa
fílmica de Lisbela e o prisioneiro – tempo, espaço, voz e foca-
lização –, uma nova abordagem, onde se pode detectar a
leitura e a voz autoral de Guel Arraes e sua equipe, mais de trinta
anos depois da primeira encenação da peça de Osman Lins.
O amor é filme, a realidade e a ficção são faces de uma
mesma moeda que, girando ininter ruptamente, leva-nos a
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confundir e sobrepor imagens e laços reais ou fingidos, ficcio-
nando o real e fazendo-nos sentir  não só que “a arte imita a
vida”,  mas que  a arte é vida e  a vida é filme. É essa intera-
tividade que vai percorrer todo o filme, construção comum em
que o autor teatral, o  diretor e os roteiristas,  a personagem-
narradora e as demais personagens, juntamente com os especta-
dores, convivem nas duas horas do tempo/espaço da narrativa
fílmica, onde é preciso se jogar de cabeça e romper a realidade
factual, pois, para se conquistar o reino mítico da arte, é neces-
sário perder o real.
O complexo trabalho de transformar o texto teatral em
texto cinematográfico, denominado de diferentes maneiras por
teóricos diversos, como re-escrita, refração (Lefevere, 1992),
ativação (Bennett, 1982), transcriação (Campos, 1992), trans-
mutação (Balogh, 1996) ou até mesmo tradução cultural (Diniz,
1999), não nos permite uma sistematização satisfatória de
procedimentos, pois cada caso é único e peculiar.
A mídia teatro e a mídia cinema
Os sistemas de signos da mídia teatro e da mídia cinema,
apesar de distintos, sobrepõem-se e misturam-se. Cada mon-
tagem de uma peça por um diretor diferente é uma leitura
específica; cada filmagem resulta num produto com caracte-
rísticas próprias, decorrentes de um trabalho coletivo, onde
pessoas distintas trabalham em conjunto. O figurino e a maquia-
gem pertencem, igualmente, à arte do diretor, do ator, do
maquiador e do diretor de arte; o iluminador auxilia o ceno-
grafista, o texto dos roteiristas presentifica-se através de gestos,
movimentos e interações entre atores e câmera. Os processos de
edição e montagem influenciam decisivamente o significado dos
elementos que estruturam a mise-en-scène1 do filme.
Percebe-se, pelo exposto acima, que a análise dos meios
dramáticos, de uma forma geral, pode ser enfocada pensando em
1. Mise-en-scène – Termo usado no sentido de colocar em cena uma imagem da
ação total, criada por elementos constitutivos da peça (filme), tais como atores,
iluminação, cenografia, vestuário e adereços, decoração de cenas e ambientes.
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dois grandes grupos: de um lado, os comuns a todos os meios
dramáticos e, de outro, os específicos do cinema (Esslin, 1991)2.
Entre os primeiros estão os sistemas fora do drama, à disposição
do autor, como, por exemplo, os elementos visuais, orais e
textuais. Entre os segundos – os específicos do cinema – estão
aqueles ligados ao trabalho da câmera, os planos gerais, o plano
de profundidade, a edição do filme e a montagem dos eventos.
São estratégias utilizadas para a caracterização das personagens,
do meio ambiente, da construção do espaço, contando a história
no seu nível denotativo. No nível conotativo, no entanto, outros
sentidos podem estar implícitos, decorrentes tanto do mundo de
valores do escritor, como do diretor do filme. A combinação de
signos decorrente de cortes, planos, mensagens, aproximações
metonímicas ou metafóricas vão criar significantes de uma outra
ordem, resultantes de diferentes leituras dos signos, combinados
com os repertórios  dos espectadores.
Um outro elemento extrínseco que modela a obra seria a visão de mundo
subjacente ao filme. Mesmo numa atividade de equipe como é o cinema,
os diretores, escritores e produtores podem criar obras que projetam sua
própria visão. A extensão na qual um diretor pode ser chamado auteur
depende muito da qualidade de um controle que ele exerce ou pode
exercer sobre o filme (Diniz, 1999, p. 98).
O cinema é uma atividade de equipe. A visão de mundo,
subjacente a um filme, vem a ser a somatória de diversas visões, sob
a coordenação de um diretor e, assim sendo, podemos dizer que no
filme Lisbela e o prisioneiro temos uma visão autoral de Guel Arraes
(e sua equipe), que se reflete na intertextualidade com outros textos
fílmicos brasileiros e estrangeiros, na interatividade da personagem
narradora com os espectadores, na auto-referencialidade de uma
ficção  construída à vista do receptor, estrategicamente elaborada
através da montagem e da edição do filme.
2. Martin Esslin faz uma sistematização dos signos denotativos dos meios
dramáticos, dividindo-os em dois grandes grupos: os comuns a todos os
meios dramáticos e os específicos do cinema.
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Após essas reflexões indispensáveis sobre os meios dra-
máticos (teatro e cinema), suas estratégias comuns e específicas,
podemos passar à análise, passo a passo, dos procedimentos e
das abordagens que o filme Lisbela e o prisioneiro articula sobre o
texto teatral homônimo de Osman Lins.
Análise comparativa: a abertura do filme e da peça
Tanto em uma peça de teatro como em um filme, a abertura
é fundamental para interessar e prender o receptor, conseguindo
mantê-lo envolvido e presente na trama que se desenrolará diante
de seus olhos.  É de seu envolvimento maior ou menor que
dependerá o sucesso do filme ou da peça e de sua permanência
em cartaz, índice real de sua aceitação pelo público, objetivo
maior de qualquer cineasta ou teatrólogo. A abertura da peça de
Osman Lins ocorre pelo meio dos acontecimentos (in medias res)
na cadeia pública em Vitória de Santo Antão, onde se encontram
personagens do núcleo cômico: o soldado Jaborandi, “viciado”
em seriados de cinema e corneteiro da cadeia; o carcereiro
Citonho, de idade avançada, mas extremamente lúcido; os
prisioneiros Testa-Seca e Paraíba; o Tenente Guedes, chefe
policial e pai de Lisbela; o soldado Juvenal, o cabo Heliodoro,
Leléu, o personagem principal, malandro e esperto; o matador
Frederico Augusto; o noivo, Dr. Noêmio, advogado e vege-
tariano; Tãozinho, o vendedor de pássaros, que tem um caso
com Francisquinha do Antão e a personagem principal feminina
– Lisbela –, que aparece pelo meio do primeiro ato, completando
o elenco de personagens da peça.
São colocados, de forma cômica, personagens que relatam
fatos já ocorridos:  a fuga de Leléu, o noivado de Lisbela, o caso
do boi bravo e a coragem de Leléu salvando Frederico, o motivo
da prisão de Leléu – defloramento de uma virgem (irmã do
matador Frederico Augusto), preparando o receptor para com-
preender a história que se desenrolará.
(...)
TEN. GUEDES –  Não mereço, não é? Mas vocês vejam o que é
autoridade. Aquele miserável do Leléu, aquele preso dos seiscentos
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diabos, em agradecimento pelo que eu lhe fiz, levando-o pra andar no
arame, na minha própria casa, no dia do noivado  da minha filha, teve o
descaro de saltar meu muro e desaparecer. E nunca mais houve ninguém
que o agarrasse  (Lins, 2003, p. 12).
E mais adiante, em outra passagem da peça:
(...)
TEN. GUEDES – Isso é negócio pra malandro.
LELÉU  – Pra malandro? Precisa ter é jeito e peito pra fazer. Você tem
coragem de ficar na frente de boi brabo, esperando por ele e agarrá-lo
pelos chifres e derrubá-lo no chão? Tem? (Lins, 2003, p. 18).
O receptor vê-se inserido num ambiente familiar, cotidiano,
caracterizado pela comicidade das pessoas simples, principalmente
em relação aos policiais, vistos ironicamente pelo viés do  povo,
marcado pela ironia e  pela troça à autoridade constituída.
(...)
CITONHO   –  Tenente! Leléu é um rapaz tão bom!
TEN. GUEDES – É bom, mas por causa dele nós dois estamos sendo
processados. Ah, juiz miserável!
CITONHO –  O senhor disse por causa dele? Menos a verdade. Por
causa, com licença da palavra, de V. Sa., que foi o responsável por toda
a confusão.
TEN. GUEDES – Citonho, olhe essa falta de prudência. Parece que está
desregulado!. Além de me faltar com o respeito, querendo defender
aquele cafajeste (Lins, 2003, p. 15).
O receptor é jogado e envolvido pelos acontecimentos,
criando um clima de imersão e receptividade, indispensável para
a apresentação dos atos seguintes, onde se desenvolverá a ação
dramática. A abertura do filme é completamente diferente. A
montagem das cenas, a edição e os cortes, a proximidade e os
intertextos com outros filmes vão providenciar estratégias
totalmente diversas da peça, tradicionalmente estruturada.
A primeira cena do filme apresenta-nos Lisbela e o noivo
Douglas entrando numa sala de cinema e a fala de Lisbela para
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o noivo e para a câmera, aqui transformados em representação
do espectador dentro do próprio filme3.
Lisbela, em close, explica ao espectador, seu parceiro in
absentia, de um diálogo in praesentia com seu noivo, como se
estrutura um filme:  o que é comédia romântica, como os
personagens aparecem, como são caracterizados o mocinho e a
mocinha, quais os ingredientes indispensáveis para o desen-
volvimento do enredo. Configura-se um intertexto com o início
semelhante ao filme A rosa púrpura do Cairo, de Woody Allen,
onde a protagonista, freqüentadora  assídua de cinema, acaba por
se ver dentro do próprio filme, que para ela é mais real do que
sua própria vida.
Depois de acomodados na platéia, vem o filme que os
noivos foram assistir. É um seriado típico dos anos 1950, O
médico e o monstro, utilizado como metáfora para caracterização das
personagens, através da aproximação das cenas do seriado e do
próprio filme, providenciando uma interpretação, uma leitura do
espectador, segundo seu próprio repertório e projeções indi-
viduais. O filme dentro do filme, técnica narrativa do mise-en-
abyme, muito utilizada na literatura, vai providenciar um metatexto
sobre o fazer-cinema, um metafilme que, através da focalização
de Lisbela, estabelece um contato direto com o espectador, que
se sente chamado a interagir com o próprio filme.
Plano da enunciação e plano do enunciado
Há um jogo de planos temporais na narrativa fílmica: de
um lado, o plano do ato de narrar (enunciação) que tem em Lisbela,
ou às vezes num narrador em off, o focalizador encarregado de
assumir a voz autoral, dialogando num hoje, agora com o
receptor, e, de outro, o plano da história (enunciado), onde temos
a comédia de enganos e o amor de Lisbela e Leléu, configu-
3. Corresponde em teoria da narrativa ao narratário, termo criado por Gérard
Genette (1969) para denominar a personagem que representa o leitor atuando
dentro do próprio texto, como “um outro” de presença concreta. No filme
o noivo representa a mesma função às vezes representada pela câmera, de
parceiro do diálogo com a personagem narradora.
116 • Comunicação e Sociedade 42
rando-se a diegese (Genette, 1969) ou sucessão de aconte-
cimentos do texto cinematográfico.
A ordem temporal dos acontecimentos no filme é estabe-
lecida, portanto, a partir da própria abertura, totalmente subver-
tida no filme em relação à  peça. Permanece, no entanto, o
débito com o texto original, na preservação do assunto central:
a proposta de seguir valores libertários, superando os precon-
ceitos e as dificuldades para lutar em prol da vida. A personagem
central Lisbela decide-se pela sua realização pessoal. Entregar-se
ao amor, preferindo consumir-se e queimar-se vivendo intensamente, ao
invés de ver a vida passar, aceitando conformada o papel que a
sociedade quer lhe impingir. Preservam-se, também, diálogos,
caracterização das personagens, ainda que fundidos (três solda-
dos na peça são fundidos, no filme, em um só personagem) e em
casos e histórias contadas pelos personagens.
 Lisbela caracteriza-se pela sua própria voz e focalização,
explicando e sublinhando fatos e personagens, ao mesmo tempo
que interage com o espectador, através do diálogo, que nos
permite conhecê-la. Leléu, por sua vez, nos é apresentado através
da ação. A edição das cenas em que aparece, a montagem, que se
configura num jogo de aproximações e  intertextos com seriados
americanos, associam a ficção dos filmes antigos  ao cotidiano de
Leléu, permitindo-nos conhecer seu caráter, através de seus
próprios atos.
Regionalismo e intertextualidades
O regionalismo é traço marcante do filme e da peça. O
espaço matricial é o sertão pernambucano, com seus tipos
populares, suas crenças e suas histórias, que se entrelaçam com
o repertório e as leituras de Guel Arraes na narrativa fílmica. O
texto cinematográfico dialoga com outros filmes, brasileiros e
americanos, configurando-se uma nova abordagem de conhe-
cidos clássicos de cinema.
Leléu, o principal personagem, é uma colagem de tipos
populares brasileiros. Malandro e enganador, mudando de
“profissão e nome” conforme a cidade em que chega – ora é
vendedor de poções milagrosas (afrodisíacos), ora é ator de
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teatro mambembe, apresentando a vida de Cristo, ora é artista
circense com o quadro da transformação de uma bela jovem  em
gorila (Monga) –, o traço mais marcante de sua personalidade é
a sua inclinação aos amores fáceis e passageiros, sublinhando seu
perfil de conquistador nato, esperto e vivendo de expedientes.
No entanto, ele é o bom malandro, muito comum nos cordéis
nordestinos, que usa expedientes para sobreviver seguindo sua
vida sem amarras ou obrigações.  Sua aparição e o caminhão-
teatro que utiliza lembram Bye bye, Brasil, de Cacá Diegues, com
suas incursões por um Brasil do  interior, esquecido pelo
progresso e pelas antenas de televisão.
A mudança significativa de um fato ocorrido com Leléu
vem comprovar a intenção, no filme, de atenuar a culpa de Leléu,
que na peça é mais irônico e às vezes beira o mau-caráter. Na
peça, ele é preso, pois deflorou a irmã de Frederico Augusto,
adolescente de quinze anos, a qual ele ironiza dizendo que “não
teve graça”, “foi muito fácil”, deixando claro que a própria moça
já tinha essa inclinação. No filme, no entanto, a personagem
Inaura é casada com Frederico Augusto, o matador. Foi mulher-
dama e deixou o “ofício” ao se unir ao matador. Ela mesma se
envolve e convida Leléu para sua casa, motivando uma série de
ações cômicas, no rastro das comédias circenses, comédias de
enganos, atenuando ou até mesmo destruindo qualquer senti-
mento de culpa.
A época do filme é imprecisa, possivelmente os anos 1950/
1960, mas num Brasil do interior (Nordeste) que parou no
tempo. Os filmes que aparecem como referências intertextuais
são ainda em branco e preto; os seriados; as atrizes e a filmo-
grafia citada são da década de 1940/1950 – Ava Gardner,
Veronika Lake, O médico e o monstro e outros.
O filme configura-se como um caleidoscópio, onde os
fragmentos (intertextos) vão compor um sentido a partir do
envolvimento, do repertório e das projeções interpretativas do
receptor, que realiza sua própria leitura (Iser, 1996). Cada um, de
acordo com sua visão de mundo, com sua formação, poderá ter
sua própria interpretação, superficial ou mais complexa, depen-
dendo de seus próprios valores e pressupostos culturais.
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No filme temos, inicialmente, duas narrativas separadas: de
um lado Lisbela e o noivo Douglas (rico, filhinho-de-papai, com
trejeitos cariocas) e de outro as aventuras e desventuras de Leléu,
suas “profissões” e identidades diversas e suas mulheres.  Na peça,
o noivo, Dr. Noêmio, é bem diferente do personagem do filme. É
advogado e vegetariano (para escândalo dos soldados), revelando-
se preconceituoso e superficial e esperando de Lisbela uma esposa
acomodada e conformada. Lisbela, na peça de Lins, é uma
personagem como as outras, ainda que seja  a heroína da trama.
No filme, sua função é muito mais complexa. É a personagem
narradora, apaixonada por cinema, confundindo vida e fantasia. É
através de sua focalização sobre os intertextos com filmes e
seriados antigos que  conheceremos fatos e pessoas  e a própria
personagem. Suas expectativas e sua ingenuidade advêm da
interação constante com uma vida de fantasia, muito mais absor-
vente do que a vida real, para ela monótona e sem sentido.
De outro lado, Leléu, o típico malandro, vivendo de tram-
biques e experiências, com muitos amores, diferentes identidades e
ocupações, mas com alma de artista,  sempre perseguindo o belo,
algo que não identifica bem, mas é ligado à libertação, à vida plena,
marcado que foi, na infância, pela sua fuga atrás do Zeppelin (1938),
atraído pela beleza, pelo desconhecido, não se conformando em
viver a monotonia de uma existência sem sentido.
O encontro de Lisbela e Leléu é paradigmático. Ela é a
pureza – está de vestido branco com fitinhas e laços –, é a
fantasia, a vida idealizada pelo cinema. Ele é visto por ela
transvestido de gorila, na cena de transformação da Monga. À
figura rústica do animal, todo violência e instinto, acrescenta-se
um olhar de bondade que só a mocinha vê. Os olhos do gorila e
os olhos do Dr. Jekill, do seriado O médico e o monstro, são
superpostos, num jogo metonímico, que nos propõe o resgate da
aparência (violência, maldade), pela essência (bondade no fundo
dos olhos) através do amor e da pureza.
A trilha sonora e a atmosfera fílmica
A trilha sonora do filme contribui sobremaneira para
sublinhar a caracterização das personagens, além de providenciar
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a ambiência da ação: romântica, violenta, cômica, de terror, de
suspense. Cria-se uma atmosfera própria para melhor com-
preensão das cenas, interagindo com o próprio texto, através da
melodia e da própria letra da música.
Além dos diálogos e das ações das personagens, a música
interage com o texto, com os fatos, com o sentido oculto, o não-
dito, o subentendido   através da leitura do intervalo, da mensa-
gem oculta nos insterstícios do discurso fílmico.
Na apresentação da personagem Frederico Augusto (o Vela
de Libra, o matador de aluguel) e de sua esposa infiel Inaura, a
música-tema de ambos – Espumas ao vento, de Accioly Neto – é
cantada por Elza Soares de maneira violenta, sublinhando o
amor- instinto, um amor de perdição, que subleva o cotidiano e
permite todas as loucuras. O amor-bandido, que tudo arrasta no
turbilhão, dialoga com a comicidade da traição de Inaura, vestida
como  Maria Madalena e Leléu como Cristo, personagens da
peça de teatro mambembe em que ambos atuavam, criando
cenas cômicas e ridículas pelo contraste das “figuras sacras” com
o pecado de adultério e a ira vingativa do matador.
O contraste da situação cômica com a letra trágica da
música funciona como um índice, uma premonição de que as
conseqüências desse amor podem ser terríveis.
Sei que aí dentro ainda mora
Um pedaço de mim
Um grande amor não se acaba assim
Feito espumas ao vento
Não é coisa de momento, raiva passageira
Mania que dá e passa feito brincadeira
O amor deixa marcas
Que não dá para apagar
Os encontros e o amor de Lisbela e Leléu são sublinhados
de modo extremamente funcional e eficiente, por intertextos
diversos, tais como canções antigas como A deusa da minha rua,
romântica e ingênua, pelo intertexto com um soneto camoniano,
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e duas musicas,  Você não me ensinou a te esquecer, de Fernando
Mendes e José Wilson, e O amor é filme, de João Falcão e André
Moraes, escritas especialmente para o filme.
Quando Leléu encontra Lisbela pela primeira vez, vestida
como uma jovem de antigamente, na singeleza de um vestido
branco com lacinhos ingênuos, a música é reveladora, antecipando,
ainda, a impossibilidade do amor entre classes sociais diferentes:
A deusa da minha rua
Tem os olhos onde alua
Costuma se embriagar
(...)
Infeliz da minha mágoa
Meus olhos são poças d’água
Sonhando com seu olhar
Ela é tão rica e eu tão pobre
Eu sou plebeu e ela nobre
Não vale a pena sonhar
Nas cenas seguintes, ainda no circo, Leléu diz o poema
camoniano Transforma-se o amador na coisa amada / em virtude do muito
imaginar,  sublinhando o verdadeiro amor que funde os amantes
em um só, destinados e atraídos irreversivelmente  um pelo outro.
Após a segunda prisão de Leléu, quando Lisbela vai encontrá-
lo  na cadeia, vestida de noiva, pois é o dia de seu casamento, a
música Você não me ensinou a te esquecer, interpretada por Caetano
Veloso, dialoga com o espectador sobre a impossibilidade de afastar
dois amantes que não conseguem mais viver separados. Como ficou
claro no soneto camoniano,  houve uma fusão dos amantes e a
separação tornou-se impossível. A adesão do espectador vai num
crescendo, fazendo-o compartilhar da convicção e da necessidade de
preservar um sentimento autêntico e verdadeiro.
Agora que faço dessa vida sem você
Você não me ensinou a te esquecer
Você só me ensinou a te querer e te querendo
Eu vou tentando te encontrar.
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Lisbela é separada de Leléu pelo pai e pelo noivo Douglas,
sendo novamente conduzida à igreja. Finge desmaiar deixa todos
os convidados para fugir com Leléu. A trilha sonora e a letra da
música Para o diabo os conselhos de vocês, de Carlos imperial e
Neném, que ouvimos nesse momento, explica e convence o
espectador da justeza da decisão de Lisbela que, autêntica e
decidida, escolhe a liberdade ao invés de submeter-se às injun-
ções sociais e familiares.
Já não me importa o que vão dizer
Nem me interessa, eu não vou ligar
Só quero ter
Meu bem aqui comigo
Esqueço tudo
Que ele me faz
Para os diabos os conselhos de vocês
Para os diabos os conselhos de vocês
Comédia romântica e interatividade
O filme e a peça apresentam todas as características dos
contos de fadas, frisando-se a necessidade de fantasia, agora
preenchida pelo cinema. Há o núcleo romântico, o núcleo
cômico e o núcleo dos opositores. Temos no primeiro Lisbela,
Leléu e Inaura; no cômico, o pai, o soldado e seu casamento
arranjado por um falso padre (Leléu), o corneteiro e seus
seriados imperdíveis; e no núcleo dos opositores, o matador
Frederico Augusto, de alcunha  Vela de Libra,  o noivo Douglas
no filme e Dr. Noêmio na peça, além do pai de Lisbela que
participa de dois núcleos – o cômico e o dos opositores.
A decisão corajosa de quebrar barreiras e encarar a reali-
dade é assumida por Lisbela, na peça e no filme, quando decide
terminar seu noivado para fugir com o prisioneiro Leléu. O pai
e o noivo de Lisbela impedem a ação e a chegada de Inaura,
mulher infiel do matador, presentifica a ameaça de vida que
ronda Leléu e inviabiliza a corajosa decisão da jovem.
A comédia de enganos prossegue, acumulando fatos que
separam, cada vez mais, nossos heróis: a prisão de Leléu; a ausência
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da tropa na cadeia, encarregada, propositadamente, de fazer a guarda
do casamento deixando o prisioneiro à mercê do matador; a fuga de
Lisbela do altar e o encontro de Leléu e o matador.
Três possíveis finais são propostos no filme. À imagem e
semelhança dos seriados antigos, que apresentavam uma cena
final desmentida no episódio seguinte do seriado, o filme
apresenta três alternativas reversíveis para o encerramento da
trama: a morte de Leléu por Frederico Augusto, o matador; a
morte do matador por Lisbela; e a morte do matador por Inaura,
a esposa infiel.
O primeiro final é logo descartado. A voz off cria tensão e
explica os fatos, dialogando com o receptor e esclarecendo que
Leléu não foi morto. O segundo final tem aparência de verda-
deiro: Lisbela mata Frederico Augusto para salvar Leléu, mas
torna-se uma assassina, o que leva o tenente, seu pai, a permitir
sua fuga com Leléu para salvá-la da cadeia. No entanto, há uma
volta das cenas para trás e o terceiro e definitivo final é apre-
sentado ao espectador. Frederico Augusto é assassinado por
Inaura, sua própria esposa, que assume o papel do marido e
passa a ter a profissão de matadora.
Lisbela, mesmo livre da pecha de assassina, convence seu
pai a deixá-la ir com Leléu, por sua própria vontade, sem que
seja premida pelas circunstâncias. Sua opção pela vida e pela
liberdade é uma escolha pessoal. Ela sai da fantasia para assumir
a vida com todos os seus riscos.
A peça de Osman Lins, de grande valor na recuperação e
integração  do cotidiano e do coloquial ao teatro, aproxima o
povo da mídia dramática, através do aproveitamento de caracte-
rísticas regionais, provérbios e crenças populares, tendo sido
sucesso de público em sua montagem  (1961), com sua  mensa-
gem libertária e seu desafio  aos preconceitos e ao autoritarismo.
Conclusão: o amor é filme
Interativo, intertextual e carnavalizado (Bakhtin, 1988), o
filme de Guel Arraes realiza leituras de filmes americanos e
nacionais, que formam uma espécie de repertório popular e
ainda, num processo de auto-referencialidade, explica  a estrutura
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e composição de seu filme, através da personagem narradora e
da voz off, que  dialogam com os espectadores, presentificando
a narrativa fílmica, tarefa coletiva que a todos envolve.
Através do processo de montagem, dos deslocamentos de
planos, dos cortes, das substituições  e aproximações meto-
nímicas, a narrativa fílmica  estabelece seqüências, as quais,
numa ordem analógica e não necessariamente temporal, libertam
o texto da forma lógica e rígida do enredo, configurando-se uma
nova ordem, regida pela conotação, pela emoção e pela atividade
cooperativa do receptor.
A cena final, que mostra Lisbela e Leléu no caminhão-
trailler de Leléu transitando por uma longa estrada, tem como
tema a música O amor é filme,   repetida algumas vezes no
decorrer da trama, sendo bastante  reveladora do estatuto
ficcional  da história contada, que atualiza um mundo possível
ficcional (Eco, 1979), tão verdadeiro para o espectador como a
própria vida.
 A ilusão do real, a fusão filme-vida fazem com que o ficcional
(as personagens) e o verdadeiro (o espectador) se confundam e se
iluminem numa interação catártica, levando-nos  a compartilhar da
ação libertária de Lisbela e Leléu, em sua opção de encarar e viver
o dia-a-dia, com todas as suas incertezas e imprevistos
(...)
É quando as emoções viram luz,
E sombras e sons, movimento
E o mundo todo vira nós dois, dois corações bandidos
Enquanto uma canção de amor persegue o sentimento,
O zoom-in dá ré e sobem os créditos
O amor é filme e Deus espectador
 (O amor é filme –  João Falcão e André Moraes)
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